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Resumo: A seguinte questdo se impde ao presente trabalho: quando e como a imagem
pode ser politica? Para tentar respondé-la, ele recorre, primeiramente, & no¢do de
“imagem” tal qual a teorizou Henri Bergson, para depois explorar duas configuracdes
dessa ideia de imagem: a configuracgdo estética e a configuracdo politica. Tal exploragao
se da tanto pelo didlogo entre o estético e o politico que alguns autores estabelecem:
Kant, Schiller, Ranciére; quanto por conexdes com o trabalho cinematografico do
cineasta francés Philippe Garrel, que sempre forjou dissidéncias e heterogeneidades
sensiveis dentro do proprio trabalho com a matéria imagética.
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1. Uma imagem dupla

Ha4 um plano em Elle a passe tant d'heures sous les sunlights, dirigido por
Philippe Garrel (1985), que existe unicamente para mostrar uma mudanga de foco. A
camera enquadra um jovem casal se beijando, demora-se nele alguns segundos, mas um
giro consideravel no diafragma “corrige” de maneira brutal o foco: os amantes perdem
os contornos até quase desaparecem para o espectador, que agora vé que entre a camera
e os atores havia um vidro molhado e cheio de gotas d’agua. As gotas estdo
completamente definidas agora, embora antes, filmadas a partir do foco anterior, fossem
completamente invisiveis. O vidro esteve ai o tempo todo, ndo houve corte nem a
camera foi movida de lugar: acontece que o mundo € vasto demais e, tal como a camera,
nunca conseguiremos abarca-lo por completo, nunca seremos capazes, objetivamente,
de ver tudo.

Por um lado, este plano parece resumir o desafio de todo o filme: a estranha
estética de Garrel tenta contar a histéria de um vai-e-vem amoroso, ou, tema predileto
seu, tenta mostrar pessoas se apaixonando e desapaixonando mas de um jeito
completamente diferente dos filmes mainstream de romance: mal comecamos a
acompanhar o sofrimento de Jacques por Anne té-lo abandonado, vemos uma claquete
entrar em cena, vemos o proprio Garrel conversando com os atores ou o ouvimos falar

com Chantal Akerman sobre o proprio filme e o modo como ele conseguiu
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financiamento. Percebemos também que os personagens t€ém o mesmo nome dos atores.
O caminho ¢ o mesmo de Apichatpong Weerasethakul em seu primeiro longa, Dokfa
nai meuman (Misterioso objeto ao meio-dia, 2000): tentar eliminar o fora de quadro,
eliminar a dicotomia atores/personagens, realidade/fic¢do e mostrar apenas corpos,
apenas homens e mulheres se movendo num mundo de matéria que, no limite, ¢ sem
sentido (Jean Eustache pesa aqui, como o proprio Garrel salienta ao citad-lo no filme).
Elle a passe... reitera isso através de cortes bruscos, secos, rapidos que interrompem ou,
ao contrario, através de uma dilatagdo desnecessaria, uma duragdo além do “normal”.
As vezes o som é cortado para vermos esses corpos independentes de suas relagdes e
voltarmos a Lumiére (o plano de um trem cortando o quadro aparece significativamente
nos desenrolares iniciais do filme). E como se a paixio e o amor s6 pudessem ser vistos
assim, a partir desse mundo vasto e ininteligivel: os amantes estdo 14, mas em outro
lugar ha também um vidro molhado com gotas d’4gua e muitas outras coisas
incontaveis. Olhado desse modo, o amor ¢ sentido de uma forma nova.

Por outro lado, o plano da mudanga de foco pode resumir também um modo de
se pensar ou conceber a imagem: precisamente, o modo como Henri Bergson teorizou
sobre a imagem por volta de 1896, ano da publicagdo de Matéria e memoria. E, com
efeito, ndo apenas do cinema de Garrel, mas também do modo propriamente
bergsoniano de pensar a imagem que precisamos partir para responder a pergunta a que
nos propomos aqui: quando e como a imagem pode ser politica?

Matéria e memoria, na verdade, parte de uma crise interna a psicologia clinica,
ndo obstante afirme logo de saida possuir a resolugdo para um problema explicitamente
filosofico: o conflito entre o idealismo e o realismo. Os casos de doengas psiquicas que
Bergson analisa ao longo de todo o livro parecem de fato apontar para uma falha
fundamental no cerne dessas duas correntes de pensamento. A verificagdo empirica dos
pacientes e de seus histdricos definitivamente ndo permite afirmar que o cérebro
humano ¢ capaz de, milagrosamente, criar, do nada, representacdes e que portanto tudo
o0 que o ser humano pensa, vé e concebe na verdade ¢ pura inven¢do ficcional e
subjetiva (idealismo). Nao permite, por outro lado, criar uma ligagdo direta entre o
pensamento humano e o mundo, como se aquele fosse um necessario e simples reflexo
deste e como se este, portanto, fosse acessivel em todo o seu conjunto de leis objetivas e
imutéveis (realismo). A solu¢do estaria precisamente na no¢ao de imagem.

Em que consiste essa nogdo? Resumamos aquele dos aspectos desta teorizagdo

que momentaneamente nos interessa: o aspecto duplo da imagem. Para Bergson, a
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percep¢do humana estd intima e inevitavelmente entrelacada com a agdo consciente.
Um objeto que percebemos sempre nos aparece moldado por nossa relagdo possivel com
ele, por nossa capacidade de agir sobre ele. Este objeto na realidade ¢ um aglomerado
complexo de matéria que estd em relagdo com todas as outras coisas no mundo. A
matéria, de fato, ¢ um todo indivisivel sempre em movimento, uma espécie de imensa
rede em expansdo, onde cada ponto estd relacionado necessariamente com todos os
outros pontos, onde um atomo sélido do solo, aparentando completa imobilidade, esta
em contato mével com um distante &tomo gasoso na estratosfera . Em outras palavras:
“destacar” um ponto, percebé-lo como um “ponto”, fazer divisdes na matéria ¢ algo
tipico de uma percep¢ao e de uma consciéncia cujo alcance ¢ extremamente limitado.
Todo destaque, toda divisdo, ¢ completamente arbitraria. Destacar uma parte da matéria
e chama-la de 4&tomo ¢ caracteristica de uma ciéncia que ndo quer de fato perceber o
mundo, mas agir sobre ele. Pois, se € preciso destacar algo, se € preciso limitar esse
universo amplo demais, se ¢ preciso fazer divisdes, estas sdo justificadas pela nossa
possibilidade e, sobretudo, pela nossa necessidade de agir. Dessa nuvem inimaginavel
de matéria podemos ndo obstante perceber objetos que sdo alimentos e objetos que ndo
o0 sdo, percebemos o que € seguro € o que nao €, antecipamos perigos e beneficios. Para
viver € preciso agir, ou seja, ¢ preciso salientar do todo expansivo da matéria alguns
aspectos e ignorar outros. Acontece que esses outros continuam 14, existindo,
independente de nossa percepcdo e de nossa consciéncia. Talvez a maior prova disso
seja a existéncia de culturas diversas: concepgdes diferentes do agir geram percepgoes e
consciéncias diferentes, visdes e concepgdes de mundo instaveis, heterogéneas e
completamente mutaveis. Nosso cérebro ndo ¢ o do idealismo; ele ndo “cria” imagens a
partir das quais enxergamos o mundo. Percebemos as coisas mas nunca podemos fazé-
lo de maneira total e completa. As coisas em nossa consciéncia tém um carater
“resumido” e incompleto, mas ndo sdo representacdes que criamos por capricho e
totalmente separadas de uma existéncia “real”: “E por imagem entendemos uma certa
existéncia que ¢ mais do que aquilo que o idealista chama uma representacdo, porém
menos do que aquilo que o realista chama uma coisa — uma existéncia situada no meio
caminho entre a ‘coisa’ e a ‘representagdo’” (BERGSON, 2010, p. 1-2).

A imagem portanto tem raizes no real. O modo como a percebemos, ou seja, o
modo como nossa consciéncia a delimita, ¢ arbitrario e socialmente localizado no tempo
€ no espaco, mas isso ndo significa que a imagem seja algo de “ideal”, que ndo exista.

Ela de fato existe e pode, alids, ser uma espécie de “portal” a partir do qual podemos
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perceber dimensdes suas das quais nunca haviamos suspeitado: a imagem, como o todo
da matéria, ¢ mutavel e expansiva. “Real”. Talvez a no¢ao lacaniana ajude a defini-lo: o
“real talvez seja melhor compreendido como aquilo que ainda ndo foi simbolizado,
resta ser simbolizado, ou até resiste a simbolizagdo” (FINK, 1998, p. 44). Nunca
podemos representar o real — ou, como Bergson o chamaria, a propria matéria em seu
todo expansivo — nunca podemos ‘“‘capturad-lo”, mas estamos sempre ao redor dele,
tocando-o, presenciando-o e mudando por causa dele: o real ¢ a fragilidade de qualquer
imagem e sua condicdo mesmo de mutabilidade. Como no plano das gotas de Elle a
passe tant d'heures sous les sunlights: o mundo ¢ mais vasto que aquelas duas pessoas
se beijando a nossa frente (havia mesmo gotas d’agua num vidro a nossa propria frente
o tempo todo sem que sequer as vissemos). Sentir isso, essa vastidao, “tocar o real”,
necessariamente vai fazer com que percebamos e enxerguemos aqueles dois amantes de
outra forma, de uma maneira totalmente nova — ver as gotas ndo significa abarcar
completamente a realidade, mas nossa imagem do casal, embora ainda incompleta,
embora ainda uma imagem, muda.

Essa relacdo necessaria da imagem com o real a investe de uma condi¢do dupla: a
imagem, ao mesmo tempo, ¢ uma representagdo limitada e incompleta em nossa
consciéncia e algo mais vasto, pois na realidade ¢ impossivel separa-la do todo de uma
matéria complexa, vasta e expansiva que nunca conseguiremos de fato perceber. O
plano de Elle a passe... parece mostrar bem esse aspecto duplo, esse “resumo” da
imagem incompleta e esse “algo” mais vasto que no entanto conseguimos discernir

precisamente nela:

Perceber consiste portanto, em suma, em condensar periodos enormes de uma existéncia
infinitamente diluida em alguns momentos mais diferenciados de uma vida mais intensa, e
em resumir assim uma histoéria muito longa. Perceber significa imobilizar. Equivale a dizer
que discernimos, no ato da percepg¢do, algo que ultrapassa a propria percep¢do, sem que no
entanto o universo material se diferencie ou se distinga essencialmente da representaciao que
temos dele (BERGSON, 2010, p. 244).

O conceito de imagem em Bergson, assim entendido, estd relacionado a algumas
nog¢des fundamentais como “afeto”, “movimento”, “duracdo”, “memoria” e “mudanca”.
Mas nio ¢ o lugar, aqui, de explicita-las. Para esclarecer o momento exatamente em que
essa imagem pode ser politica ¢ preciso destacar dos aspectos aqui rapidamente
resumidos do conceito de imagem, duas configuracoes presentes nele e, depois, a

relagdo entre essas configuragdes. Porque na verdade essa imagem de aspecto duplo
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carrega consigo duas configura¢des: uma dimensdo estética e uma dimensao politica.
Voltando a Garrel e percebendo como o desafio ndo s6 de Elle a passe... como de todo o
seu cinema ¢ falar sobre algo (no caso de Garrel, o amor) a partir da inser¢do quase
inumana do “real” na mise-en-scéene, podemos comegar a esclarecer a primeira
configuracdo, a dimensdo estética, ja que de fato Garrel compartilha esse desafio com

toda a arte moderna.

2. A raiz estética

Se Bergson pode pensar assim a imagem, se ele a define a partir dessas duas
raizes — o corpo que precisa delimitar e agir ¢ o mundo inconcebivel que estda num
movimento material expansivo e ¢ inseparavel desse corpo racional — é porque desde
meados do século XVIII ¢ possivel pensar e enxergar um tipo especifico de experiéncia
humana que justamente se caracteriza por uma singular unido dessas duas dimensoes:
esse “modo” especifico de ser €, precisamente, o estético.

Em 1750, Baumgarten fala que ha um tipo de conhecimento muito particular,
diferente do conhecimento puramente racional e l6gico: uma espécie de “conhecimento
confuso” que nasce das experiéncias sensiveis. Logo em seguida, Kant vai fazer uma
espécie de mapeamento da capacidade de julgar do ser humano e vai desenhar uma
separacdo tripla: ha a dimensdo puramente sensual do que se julga “agradavel” ou
ameno; ha a dimensdo estética — sensual e racional — do que se julga “belo”; e ha a
dimensdo unicamente racional do que, na moral, se julga “bom”: “Amenidade vale
também para animais irracionais; beleza somente para homens, isto ¢, entes animais mas
contudo racionais, mas também ndo meramente enquanto tais (por exemplo, espiritos),
porém ao mesmo tempo enquanto animais; o bom, porém, vale para todo ente racional
em geral” (KANT, 2002, p. 54-55). Em suma, o que esses autores vao propor a partir da
noc¢do de estética ¢ que, como resume Ranciere (2009, p. 36), “existe pensamento que
ndo pensa, pensamento operando ndo apenas no elemento estranho do nao-pensamento,
mas na propria forma do ndo pensamento. Inversamente, existe ndo-pensamento que
habita o pensamento e lhe da uma poténcia especifica”. “Isto ¢, ela [a estética] faz do
‘conhecimento confuso’ ndo mais um conhecimento menor, mas propriamente um
pensamento daquilo que ndo pensa” (Idem, 2009, p. 13).

Desde entdo, o interesse pelo dominio da estética consolidou-se completamente

no pensamento ocidental e constitui uma de suas tradigdes mais proficuas. E a partir dai
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que Schiller pode falar de ‘“uma reciprocidade entre o finito e o infinito” (1992, p. 89,
carta XV) ou de uma “natureza sensivel-racional” (Idem, p. 72, carta X); ou que, num
contexto completamente diferente, Benjamin pode trazer o estético para o centro mesmo
de sua critica @ mercadoria: “Tais criagdes sofrem uma ‘iluminagdo’ ndo somente de
maneira tedrica, por uma transposicdo ideoldgica, mas também na imediatez da
presenga sensivel” (2006, p. 53). E também em dialogo com essa tradi¢cio que Freud
pode pensar o inconsciente, ou seja, a parte selvagem e irracional presente em nossas
acdes mais planejadas e “logicas” (cf. RANCIERE, 2009) e que Bergson, portanto, pode
ndo ser nem idealista nem realista ao conceber uma ideia propria de imagem. E por isso
que Deleuze pode — partindo exatamente de Bergson — enxergar o cinema como um
“corte movel” (2009, p. 97), ou seja: a0 mesmo tempo uma delimitagdo e um fragmento

que € no entanto aberto para o0 movimento expansivo do Todo. Como bem coloca Terry

Eagleton, enfim:

Qualquer um que examine a Historia da Filosofia desde o Illuminismo sera tocado pela
curiosa prioridade atribuida as questdes estéticas. Para Kant, a estética guarda uma
promessa de conciliagdo entre a Natureza e a humanidade. Hegel da a arte um estatuto
menor no corpo de seu sistema tedrico, embora lhe dedique um tratado de exagerado
tamanho (1993, p. 7).

Por que esse destaque moderno da estética no modo como o pensamento
ocidental busca enxergar o mundo? O estético ¢ a mais nova maneira de se pensar e
definir a arte. Se os artistas ndo estdo mais a servi¢o da Igreja ou do Estado, perdendo
seus mecenas € garantias tradicionais, e se o capitalismo industrial que se impde no
século XIX parece ignorar completamente e marginalizar a existéncia de qualquer
“interesse pela beleza”, isso ndo significa o “fim da arte”, mas uma transformagao
histérica do seu campo. Baumgarten e Kant falam de um dominio particular da
experiéncia humana, mas autores como Schelling, os irmdos Schlegel ou Hegel ja
conectam diretamente esse “estético” com uma nova ideia de arte. A4 arte deixa de ser as
belas artes, como as definiu Aristoteles, ou seja, aquelas técnicas especificas
encarregadas de um objetivo proprio: a imitagdo, a mimese (¢ o “regime representativo
das artes” como o define Ranciére). O conceito de arte que possuimos atualmente &,
entdo, relativamente recente. A autonomia da arte na modernidade significa uma
mudanga completa de seu regime, ou seja, do modo como ela pensa e do como ela ¢
pensada: o “regime estético” de Ranciére significa que o objetivo da arte ¢ exatamente

lidar com os poderes daquele modo de ser estético:
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No regime estético das artes, as coisas da arte sdo identificadas por pertencerem a um
regime especifico do sensivel. Esse sensivel, subtraido a suas conexdes ordinarias, &
habitado por uma poténcia heterogénea, a poténcia de um pensamento que se tornou ele
proprio estranho a si mesmo: produto idéntico ao ndo-produto, saber transformado em
ndo-saber, logos idéntico a um pathos, intencdo do inintencional, etc. (RANCIERE,
2005, p. 32).

E por isso que o Edipo de Soéfocles — rejeitado, no regime representativo, por
Corneille ¢ Voltaire como um personagem inverossimil e defeituoso (RANCIERE,
2009, p. 17-23) — é o grande herdi dessa “revolucdo estética™: € o heroi terrivel e
irracional dos olhos arrancados que ao mesmo tempo age, configura uma historia, mas
sem saber como nem por qué. Voltando a uma sequéncia de Elle a passe tant d'heures
sous les sunlights na qual Anne e Jacques conversam, ¢ bastante curioso que um filme
tdo “documental” repentinamente se transforme por completo num tableau viavant que
faz referencia a uma pintura célebre: O balcdo, de Manet (1869). Na verdade, Manet ¢é
revisitado por Garrel do mesmo modo que Edipo pela revolugdo estética. O regime
estético ¢ um regime de temporalidades heterogéneas, que volta ao passado para
enxergar nele um futuro, dai a revalorizagdo de Edipo: o que se busca agora — na arte
moderna — ndo ¢ mais a exceléncia nas hierarquias e regras dos géneros artisticos mas
precisamente o inesperado do movimento material e bruto. Da mesma maneira, ¢ um
futuro atento as sutilezas do real que Garrel conclama ao por em cena a pintura do
artista que comecgou a privilegiar as cores € a luz como estruturadoras do mundo e que
preparou o escandalo do Impressionismo e da pintura abstrata ou ao, ele mesmo, dizer
no meio do filme: “Acho Jean Eustache genial. 4 mde e a puta € o A regra do jogo da
nossa época”. Ao fazer isso, Garrel conscientemente se filia a toda uma tradi¢ao de arte:
a estética.

Se em nosso cotidiano precisamos, para agir e sobreviver, da delimitagdo e da
esquematizacdo tipicas da imagem bergsoniana, hd um dominio onde aquela outra raiz
da imagem, aquela voltada para a materialidade incomensuravel do mundo expansivo,
também ¢ privilegiada, onde o aspecto verdadeiramente duplo da imagem surge de fato
pleno: esse dominio ¢ a arte.

A “revolucdo estética”, na verdade, abole as hierarquias dos géneros e dos
temas, de modo que, na modernidade, fudo ou qualquer coisa pode ser arte. Da vida
cotidiana e banal de uma francesa que trai o marido e dos exageros distorcidos do

Romantismo até um urinol, a arte na verdade esta cada vez menos nas regras de uma
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hierarquia representativa e mais no mundo. Portanto, se por um lado a arte moderna ¢é
autonoma e independente, ela é, ao mesmo tempo, contigua a materialidade sensivel do
proprio mundo e pode irromper em qualquer lugar, em qualquer tempo, nas situagdes
mais inesperadas; ela ndo se separa do mundo. A func¢do da arte moderna na verdade
torna-se explicitar e lidar com os poderes do ser estético, onde quer que ele surja, onde
quer que ele se localize, onde quer que seja entrevisto. Nao € o carater duplo da imagem
que entra nos antros da arte; € a arte que procura essa duplicidade em subjetividades,
relagdes pessoais ou sociais e contextos particulares. E a cdmera de Garrel que tenta
filmar ou sua montagem que tenta “encontrar” as experiéncias incomensuraveis da
paixao; ndo ¢ apenas uma determinada ideia prévia de paixao, filiada a qualquer tipo de
“género” artistico especifico, que ¢ simplesmente reproduzida através da filmagem ou
do discurso do filme. Pois, o destaque da estética no pensamento ocidental a partir da
modernidade ndo se deve meramente a uma nova forma de conceituar a arte, mas
também e sobretudo a uma necessidade de compreender, num mundo “sem Deus”, a
diversidade assustadora (porque valida) de concepgdes sensiveis singulares e de
maneiras de perceber sensoriamente o mundo; diversidade que fica patente de maneira
progressiva com a modernizagdo e de que a Revolugdo Francesa pode ser um dos varios
sintomas. “O que ¢ verdade (...) € que a histéria moderna das formas de politica esta
ligada as mutacdes que fizeram a estética aparecer como divisdo do sensivel e discurso
sobre o sensivel” (RANCIERE, 1996, p. 68). Eis que o estético se torna o grande
mistério da relacdo do ser humano com o mundo e eis que através dele a arte continua
totalmente legitimada numa configuragdo social que ndo enxerga mais nela fungdo
alguma. Em Je vous salue Sarajevo (1993), Godard pde precisamente sob o signo da
arte uma variedade completamente heterogénea de fatos: “Flaubert, Dostoevsky,
Gershwin, Mozart, Cézanne, Vermeer, Antonioni, Vigo, Srebenica, Mostar, Sarajevo”.
Falar em Godard neste momento ¢ interessante, pois, se a imagem, tal como a
temos pensado aqui, pode ser estética, isto ¢, pode alavancar um poder especifico do
fato de os resumos, esquemas e narrativas da nossa percep¢ao limitada serem formados
no fluxo mesmo de um mundo amplo, denso, expansivo € complexo demais, essa

imagem pode, também, ser politica.
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3. O comum politico

Normalmente se pode considerar indesejada a ligagdo da arte com a politica e se
provar com facilidade que o panfletirio ¢ quase sempre de mau gosto — a politica na
verdade ndo faria bem a arte e esta, portanto, seria de pouca ajuda em qualquer espécie
de luta, combate ou movimento emancipatério. No entanto, é curioso notar que, desde o
principio, nas proprias raizes do modo como pensamos e entendemos a arte hoje, ha
uma discussdo explicita e completamente politica na estética. Essa discussdo ¢, com
efeito, inseparavel da estética; esta dentro dela desde meados do século XVIII e todo o
XIX, passando pela escola de Frankfurt e pelo marxismo ocidental e configurando uma
ressurrei¢do particularmente notavel na atualidade. Essa persisténcia ¢, aqui, um dado
fundamental.

Ja em 1795, seguindo de perto a Critica da faculdade do juizo de Kant, surgem
as Cartas sobre a educacdo estética da humanidade de Schiller — “referéncia
insuperavel” (RANCIERE, 2005, p. 39) — as quais tém o seguinte objetivo: mostrar que
uma discussdo politica de fato interessante deve partir de uma chave aparentemente
estranha, a saber, a ideia moderna de beleza ou do estético como o definimos acima:
“Espero convencer-vos de que esta matéria ¢ menos estranha a necessidade que ao gosto
de nosso tempo, e mostrarei que para resolver na pratica o problema politico ¢
necessario caminhar através do estético, pois ¢ pela beleza que se vai a liberdade”
(SCHILLER, 1992, p. 39, Carta II). O que motiva a redagdo das cartas ¢ a situagdo da
Franca pds-revoluciondria — ela contrasta de maneira brutal com os ideais
revolucionarios que fizeram a Bastilha cair. Por que estes ideais, tdo perfeitos no papel,
ndo funcionam empiricamente? Para Schiller, impor de modo puramente “tedrico” esses
ideais as pessoas, “empurra-los” simplesmente de cima para baixo, ¢ tentar realiza-los
de maneira inconsequente e erronea. Seria preciso, pelo contrario, que a busca por esses
ideais partisse das proprias pessoas que necessitam atingi-los. Mas para que isso
aconteca nas sociedades € preciso que as pessoas privilegiem e desenvolvam em si
mesmas o que Schiller chama de “um estado /udico”, um estado estético. Por que isso
ndo ocorre? Ha pessoas que configuram suas vidas sobretudo a partir da experiéncia
fisica do mundo material e com pouca e parca reflexdo. Mas também hé pessoas que
vivem puramente no dominio do pensamento e enxergam o mundo a partir da 6tica de
um aristocratismo doente que detém uma inteligéncia tdo nociva quanto a ingenuidade

dos camponeses que sO trabalham com a materialidade da natureza o ano inteiro. Ora, ¢
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preciso unir esses dois dominios — o sensivel e o reflexivo — num estado cognitivo de
jogo, ou ludico. De que maneira as relagdes sociais funcionariam a partir desse estado
estético, em que as pessoas estariam ao mesmo tempo abertas e sensiveis a
materialidade do mundo e pensantes, formalizando os dados sempre renovados dessa
percepcao superior? Para Schiller, tais relagdes, guiadas pelos poderes do belo e da
estética, certamente desenhariam uma imagem do comum social muito mais apta a
concretizacdo da igualdade, da liberdade e da fraternidade.

Mas, se Schiller redige estas cartas apontando a urgéncia de se entender a
politica através da estética, ¢ porque ele ¢ um leitor febril de Kant e vé suas reflexdes
unicamente como desenvolvimentos do que Kant ja havia iniciado. De fato, ha uma
ideia geral erronea do pensamento de Kant sobre o belo, relacionando-o, a partir da
ideia por vezes mal interpretada de “contemplacdo desinteressada”, a um aristocratismo
ritualistico ou auratico ultrapassado. Na realidade, a Critica da faculdade de juizo nao
se propde a ditar regras sobre como deve ser o belo ou como deve-se fruir obras de arte
— de fato, como um todo, ¢ um texto sobre a faculdade humana de julgar o belo de
maneira geral (sobretudo na natureza) e nao sobre arte. De qualquer forma, ¢ preciso
perceber que ja no pensamento de Kant hd uma discussdo politica do estético. O que,
com efeito, é o belo para Kant? E uma forma de ser das coisas do mundo na nossa
percepcdo que acontece porque temos uma capacidade particular: uma capacidade
estética de julgar. O belo ocorre quando nossa faculdade de imaginagdo entra em uma
espécie de harmonia com a faculdade do entendimento. No momento em que achamos
algo belo, ndo buscamos entendé-lo para explicd-lo ou desvenda-lo em termos
cientificos, nem nos propomos de imediato a enquadréd-lo no quadro de uma discussao
moral — dai o “desinteresse” como Kant o coloca. O belo tem duas caracteristicas: em
primeiro lugar, ¢ completamente singular e subjetivo. Concepcdes de beleza variam —
ndo ¢ possivel haver uma unica, a “correta” — de acordo com contextos sociais,
geograficos, temporais, biograficos, etc. Em segundo lugar, o belo ¢ universalizavel. Tal
universalizagdo ¢ impossivel pois algo ndo pode ser belo para todas as pessoas do
planeta; no entanto, ao contrario do “agradavel”, que ¢ apenas e unicamente subjetivo,
quando experienciamos o “belo” temos vontade de universaliza-lo, de querer que outros
também achem belo o que nds, de maneira subjetiva e singular, consideramos belo. Eis
a politica de Kant: gosto, ao contrario do que o senso comum prega, confundindo o
agradavel e o belo, se discute. Ou seja, concepgdes singulares e diferentes de

julgamento sensivel sdo objetos em potencial de disputas e discussdes decisivas para
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percepcdes que nascem singulares mas tendem a se alastrar e modificar modos gerais de
ver, de sentir. O mais interessante ¢ que Kant enxerga essa poténcia universalizante do
belo, essa possibilidade de disputa e discussdo, numa ideia especifica do comum: se eu
acho belo e todas as pessoas possuem a mesma faculdade de julgar estética que eu (Kant
diz ndo poder afirmar isso de maneira empiricamente cientifica, mas a ideia dessa
igualdade, real ou ndo, ¢ essencial para a experiéncia moderna do belo) posso discutir o
belo em pé de igualdade com todas. Se nesse aspecto todos sdo iguais, todas as
concepgoes do belo sdo igualmente vélidas e universalizdveis, a forma de sentir das
pessoas de uma sociedade especifica pode mudar com base nas concepcdes do sensivel
dos grupos mais marginais e diferentes, se for o caso destas concepcdes conseguirem se

impor.

Em todos os juizos pelos quais declaramos algo belo ndo permitimos a ninguém ser de
outra opinido, sem com isso fundarmos nosso juizo sobre conceitos, mas somente sobre
nosso sentimento; o qual, pois, colocamos a fundamento, ndo como um sentimento
privado, mas como um sentimento comunitario (KANT, 2002, p. 85).

O “estado ludico” do Schiller leitor de Kant reivindica que as coisas do mundo
sejam vistas a partir da estética, do belo, e que essas coisas sejam portanto objetos de
uma disputa e uma discussdo permanentes, numa ideia do comum onde todos sdo iguais
se estdo exercendo seu gosto estético — vendo ao mesmo tempo o material fisico
complexo do mundo junto com o pensamento reflexivo racional do sujeito que vé, sente
e discute comunitariamente. Schiller reivindica que as imagens que percebemos
diariamente para resumir o mundo e agir sobre ele sejam mais “artisticas”. Ha, ¢
verdade, sobretudo por parte dos pensadores que refletiram a partir do contexto do
modernismo de vanguarda, uma interpretacdo teleoldgica de Schiller. Adorno, por
exemplo, afirma que ¢ a arte de vanguarda e ndo a cultura de massa que tem a
possibilidade de prover o ser humano com essa “educagdo estética” com vistas a um
futuro utodpico onde a sociedade vai permitir que todos estejam talvez num grande e
eterno estado ludico marxiano. O pensamento de Schiller — com toda a sua nostalgia
datada por uma harmonia imaginaria da sociedade grega — tem sim uma dimensao
teleologica forte, mas ¢ um pensamento também bastante ambiguo: “Uma reciprocidade
tdo perfeita, porém, ndo tem exemplo na experiéncia, na qual, em grau maior ou menor,
o predominio funda sempre uma caréncia, ou a caréncia um predominio” (SCHILLER,

1992, p. 95, carta XVI) e “Na realidade, portanto, ela [a beleza] pode apenas mostrar-se
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como espécie particular e limitada, nunca como género puro” (Idem, p. 98, carta XVII).
Pode-se também interpretar esse estado ludico, entdo, ndo como um modo pelo qual a
sociedade deve se configurar num Estado que vai vir depois da Revolugdo, mas como
um modo ou uma atitude em que o sujeito deve se engajar para perceber e agir no
dominio da politica. Se uma imagem (e tudo o que sentimos ¢ vemos do mundo é
imagem, como o mostra Bergson), portanto, ¢ estética, ela tem tdo logo um potencial
politico; ela pode ser politica de acordo com o contexto no qual ¢ percebida, sentida e
de como, entdo, nesse contexto, ela pode fazer com que uma configuragdo ou um
desenho social-sensivel seja — pouco ou muito, ndo importa — alterado ou modificado,
que a imagem mude e seja percebida de outra forma pelas pessoas desse contexto, com
base no comunitarismo que ¢ intrinseco ao gosto como o entendemos modernamente.
Portanto, no que exatamente falamos quando falamos em politica dentro desse
quadro de pensamento que liga a politica a imagem que a percep¢do humana sente e,
logo, a nogdo de estética? Jacques Ranciere (1996) tem apresentado uma ideia de
politica que ¢ com efeito indissociavel da experiéncia estética que se pode ter dentro de
uma configuracdo social ou um contexto especifico. A politica para Ranciere estd ligada
sobretudo a ideia de um momento de dissenso. O dissenso ou desentendimento nao
ocorre quando dois sujeitos discordam do significado de um objeto, mas da propria
ordem sensivel-social que distribui, localiza e divide corpos, fungdes, tempos e
estabelece aquilo que ¢ som e aquilo que ¢ ruido. Ou seja: eles discordam da préopria
maneira como estd organizada a cena que permite em primeiro lugar o didlogo entre os
dois. O que o sujeito proletario colocava em litigio, por exemplo, era menos uma ideia
nova de trabalho, e mais uma ordem especifica onde o trabalho ndo era discutido
publicamente. Uma ordem onde dizer “aceitei meu emprego através de um contrato,
mas agora considero que o emprego me explora desumanamente e quero mudar suas
condi¢des” era, apesar da compreensdo clara de cada palavra por parte dos “donos dos
meios de producdo”, um ruido estranho e fora da “normalidade” que precisava ser
corrigido e repreendido pelas autoridades. Um sujeito politico para Ranciére pde em
disputa e descortina outra ordem, outra partilha do sensivel, uma forma diferente de, a
partir da materialidade amorfa do mundo, organizar as relagcdes e sentimentos em uma
ordem diferente. Porque fica explicito, na ordem hegemdnica contra a qual o sujeito
politico se insurge, uma espécie de “erro na contagem”: a necessidade de uma re-
partilha do sensivel que dé conta de novos sujeitos que antes eram desconsiderados,

invisiveis e produziam apenas ruidos ao falarem — uma questdo, logo, propriamente
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estética (do campo do sensivel). A validade dessa nova partilha proposta pelo litigio
politico ¢é, alids, garantida num sentido do comum muito parecido com o de Kant.
Ranciere chama de “igualdade de todo mundo com todo mundo” esse momento vazio,
esse comum verdadeiramente politico onde, através do litigio, se enxerga
verdadeiramente como qualquer partilha ¢ arbitraria e passivel de modificagdo, pois o
sensivel — do qual a partilha surge e se conforma — ¢ vasto e complexo demais. Todas as
imagens sdo igualmente limitadas, mas as vezes os limites e esquemas precisam mudar,
para dar conta de novas organizagdes subjetivas que ndo haviam sido “contadas”
anteriormente. E no comunitarismo proprio do gosto, proprio do estético, entdo, que a

disputa politica ou o dissenso se efetiva e comega:

A demonstragdo do direito ou manifestagdo do justo € refiguragdo da divisdo [partilha]

do sensivel (...) a demonstragdo propria da politica ¢ sempre, a um so6 tempo,
argumentagdo e abertura do mundo no qual a argumentagdo pode ser recebida e fazer
efeito, argumentacdo sobre a propria existéncia desse mundo (RANCIERE, 1996, p.
66).

Uma imagem, seguindo este pensamento, ¢ politica ndo quando representa ou
pde em vista necessariamente “temas politicos” mas quando — partindo ou ndo desses
temas — cria, dentro de um contexto particular, um dissenso: expde um ritmo, uma
visibilidade, uma sensorialidade das coisas diferente de uma determinada ordem
corrente, de uma partilha que, pelo viés dessa nova exposicdo sensivel, apresenta um
“erro na contagem”. Quando essa imagem forja as condi¢des de uma cena que torna
visivel o que antes era invisivel e apresenta como som o que antes era um ruido, quando
pde em cheque uma configuragdo de mundo ao propor outra. O encontro entre a arte e a
politica para Rancieére se produz unicamente ai: na produgdo de um dissenso. Na
abertura ao mundo propria da imagem estética — cinematografica ou ndo — que forja um
comum kantiano ou o vazio da “igualdade de todos com todos”, esse comum politico,
através do qual uma disputa muito particular pode surgir: a luta e o engajamento por
uma repartilha do inabarcadvel mundo sensivel, pela fragilizacdo de um mundo através
da proposicdo de outro; luta na qual s6 podem ingressar, com efeito, sujeitos que
assumem, pelo menos no periodo mesmo dessa disputa, um estado ludico ou estético
schilleriano.

A arte pode produzir dissensos em contextos proprios, € esta ¢ a sua dimensao
politica. Nao ¢ possivel prever se, a partir da apresentagdo e da exposicdo de uma nova

partilha sensivel por uma obra particular, por exemplo, havera de fato uma luta por parte
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de sujeitos em uma ordem dada, para uma mudanca efetiva dessa ordem ou para a
formagcdo de uma ordem nova, diferente: “Mas este efeito ndo define nem uma
estratégia politica da arte enquanto tal nem um contributo calculavel da arte para a agao
politica” (RANCIERE, 2010, p. 96). A imagem pode ser politica, mas as condigdes
dessa possibilidade sao imprevisiveis. H4 algo de propriamente kitsch na imagem ou
obra que, pretensiosamente, toma como asseguradas ou certeiramente calculadas essas
condi¢des. Elas, na verdade, podem surgir muito tempo depois da producido de
determinada imagem ou podem nunca surgir. A imagem estética ¢, como Vvimos,
autobnoma e, no entanto, sempre guardard em si a abertura para um mundo vasto, um
comum que ¢ inegavelmente politico — que pode ou ndo se atualizar historicamente. Em
determinado momento de Elle a passe tant d'heures sous les sunlights, Jacques e Marie
estdo deitados, e a camera se desloca: vemos entdo que na cama, ao lado, hd um
exemplar de O Capital. Como interpretar essa imagem? Dizer que ¢ um fragmento
anddino de uma época de luto pds-68, que ¢ uma ruina desconexa tipica de uma época
desiludida e sem utopias, ¢ ndo penetrar de fato na complexa dialética do iconico e do
real que o cinema de Garrel propde. Essa dialética estd presente desde seus primeiros
trabalhos, como Le révélateur (1968) ou Le lit de la Vierge (1969), os quais sempre
tentam por em uma mesma tomada paradoxal o desenho geométrico da tensdo iconica e
a densidade material do plano-sequencia. A dimensdo politica dessa dialética foi, com
efeito, ainda mais acentuada em um trabalho recente de Garrel, Les amants regulieres
(Amantes constantes, 2005) — um filme que ndo vé os acontecimentos de maio de 68
como uma tragédia fechada e encerrada sobre o fim das utopias ou da politica, mas
como um mundo denso onde sempre ¢ possivel descobrir elementos que dizem respeito

a um futuro comum.
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